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Abstract :  The on-the-beat principle is a rule of performance practice in Baroque music： an ornament or an 
arpeggio must be played on the beat. This principle is especially very important in Baroque music because it 
produces a clear sense of measures, which creates a so-called hierarchy in metric structure. There have therefore 
been many advocates of this principle.
　However, F. Neumann, an authority on ornaments in the seventies and eighties, asserted that the principle 
could not always be applicable because of a lack of indisputable proof. This matter has been argued extensively 
since early music revival at the beginning of the twentieth century.
　In this article, focusing on the on-the-beat principle, I will make clear how it has been accepted or not as a 
performance practice, how the authentic performance practices have been treated in the last century, and how 
they should be treated in the present day. I will compare and analyze the opinions of seven leading theorists who 
argued over the principle.
要旨：「拍頭開始原則 on-the-beat principle」は、バロック期の音楽における演奏慣習上の規則である。
この原則は、装飾音やアルペッジョを奏する際に、それを拍頭に合わせるというものである。この奏
法はバロック音楽においてはとりわけ重要であり、それは明確な拍節感ができ、それは拍構造におい
て 「階級性」 を作るからである。したがってこれまでこの原則については多くの提唱者がいた。
　しかし 1970 ～ 80 年代の装飾音奏法の第一人者でもある F. ノイマンは、この原則は、それに対す
る 「明白な」 証拠がないゆえ、必ずしも正しくないと主張している。このようにしてこの問題は、20
世紀初頭の古楽復興期から現在まで活発に議論されてきた。
　本論においては、この 「拍頭開始原則」 に焦点をあて、それが歴史的奏法としてどのように扱われ、
それがどのような考え方のもとであったのか、そして現在演奏する際にどのように扱うべきなのかに
ついて明らかにする。その中で、個別に論文等に意見を残している主要な 7 人の理論家たちの意見を
比較・分析しながら考察することにする。
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はじめに：旋律か和音か
ハイドン Franz Joseph Haydn （1732–1809） の 《ソナタ ホ長調 Klaviersonate E-dur》 （HbXVI： 22, 1773） の第 3 楽
章〈フィナーレ：メヌエットのテンポで Finale, Tempo di Menuet〉」 の 9 小節目 3 拍目において （譜例 1）、どのよ
うなタイミングで、左手と右手のそれぞれの指を打鍵するべきなのか。当時の演奏慣習を意識してこれが弾かれ
る場合、この 3 拍目に不協和音がくるために、拍頭で開始するアルペッジョをすることになるだろう。しかしそ
うすると、小音符で書かれた右手の装飾音 「e1」 が拍頭より幾分後に始まり、旋律の流れが悪くなり、さらに 3
拍目が間延びし、その結果 3 拍子感が希薄になる。それを避けるにはどうしたらよいのか。あるいはそもそも避
ける必要はないのか。
この問題と大きくかかわる奏法が「拍頭開始原則on-the-beat principle」である。この原則は、装飾音やアルペッジョ
を奏する際に、もっとも低いパートであるバスの音を──鍵盤上では左手の小指で弾くことが多いが──、ぴっ
たり拍頭に合わせるというものである。とりわけ小節の頭でトリルを入れる際にそうしなければ、小節の変わり
目の拍頭のタイミングが不明瞭になり、それにともなって拍節感が不明確になる。したがって拍節感を重視する
バロック期の音楽において、この原則を使用すると 「正しい」 奏法とされることが多い。
尚、現代のピアノ演奏においては「拍頭開始」は実施されない場合のほうが多い。バッハ Johann Sebastian Bach 
（1685–1750） の『平均律クラヴィーア曲集第 1 巻』（BWV846 ～ 869, 1722 完成）や『フランス組曲』（BWV812-817, 
c1722）などの演奏において、トリル、シュライファー、アルペッジョ、そして和音のくずしなどの装飾音は、チェ
ンバロでは一般に拍頭にいれる傾向にある一方、ほとんどのピアノ奏者が拍と拍の間、あるいは拍前にいれてい
る 1。その理由は、チェンバロの演奏慣習が 19 世紀初頭に断絶し、その後約 100 年の間に音楽様式が大きく変化
してしまったことである。しかしこの歴史的奏法の 「見直し」 の時期からも現在まですでに 100 余年経っている。
この問題は、20 世紀初頭の古楽復興期から最近まで活発に議論されてきた。本論においては、この 「拍頭開始
原則」 に焦点をあて、それが歴史的奏法としてどのように扱われ、それがどのような考え方のもとであったのか、
そして現在演奏する際にどのように扱うべきなのかについて明らかにする。その中で、個別に論文等に意見を残
している 20 世紀初頭の古楽復興期から現在までの主要な 7 人の理論家たちの意見を比較・分析しながら考察する
ことにする。
1 筆者自身の日本音楽表現学会第 12 回大会における研究発表 （2014 年 6 月 22 日） 資料より。その中で、カークパトリックのみ
がはっきりと拍前にひっかけるトリルを多くいれており、その結果主要音が拍頭にくることになる。チェンバロでもむろん基
本は拍頭開始である。オランダ系のチェンバロ奏者では拍頭開始が多いがケースによってアルペッジョの弾き始めのポイント
を拍の前後で変えたりする奏者や、新しい世代のチェンバロ奏者の中には、むしろ拍前、または拍の真中で弾く者もいる。
譜例 1： ハイドン　《鍵盤ソナタ》（HbXVI： 22）（1773）第 3 楽章
〈フィナーレ：メヌエットのテンポで Finale, Tempo di Menuet〉9 小節目 3 拍目
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1．17、18 世紀文献の中での拍頭開始原則への言及
最初に拍頭開始にかんする 17 ～ 18 世紀の資料の内容を確認しておく。一般に、17 世紀のフランスの作曲家
であるシャンボニエール Jacques Champion de Chambonnières （c1601/2–1672）（譜例 2）、ダングルベール Jean-Henri 
d'Anglebert （1629–1691）、サン＝ランベール Michel de Saint-Lambert （c1700 活躍） らや、18 世紀の主要な理論家た
ち、すなわちマールプルク Friedrich Wilhelm Marpurg （1718–1795）、クヴァンツ Johann Joachim Quantz （1697–1773）、
そして C. P. E. バッハ Carl Philipp Emanuel Bach （1714–1788） のトリルを中心とした装飾音の奏法例においては、「拍
頭開始」で、拍や小節に収まるように記譜されている。むろんこれはあくまで装飾音表における記譜であり、実際
の音楽におけるような前後の脈絡はない。しかしこの記譜が拍頭開始の根拠となっている。
また拍頭開始原則そのものではないが、「拍節をはっきり刻む」ための方法についての記述も目につく。それは
フランスのダングルベールやサン＝ランベールらの「デタシェ Détaché」の項目においてである。譜例 3 のように
サン＝ランベールは、「トランブルマン （トリル） もしくはパンセ （モルデント） と、その前にある音との間に短
い休止をいれる」として、先行音の音価をわずかに減ずることで拍の頭をはっきり刻ませようとする （Saint-Lambert 
1702： 56）2。
一方で、「ポール・ドゥ・ヴォワ port de voix （アッポッジャトゥーラの一種）」 や 3 度の間を埋める 「ティエス・
クレ tierce coulé」 については、サン＝ランベールのクレ （譜例 4） や、同様のルソ Jean Rousseau （1644–1699） の奏
法例 （Rousseau 1687： 86–87） におけるように、拍前に先取的に音を取ることで、それらが拍頭開始ではないこと
が記譜から読み取れるものもある。このような奏法例はそのほとんどが前の音の後打音的な役割をもつ。またバ
シイ Bénigne de Bacilly （c1625–1690） のエールにおいては、「リエゾン liaison」と呼ばれる前打音がある。それには
長短どちらもあり、主要音にかけてスラーが付され、これも後打音的な装飾音である （Bacilly 1688： 168）。
またアルペッジョの奏法については、拍頭開始について明示した記述は見当たらない。しかしながら譜例 5 の
ル・ルー Gaspard Le Roux （c1660–1707） やテュルク Daniel Gottlob Türk （1750–1813） の「長い前打音をもったアル
ペッジョ」（Türk 1789： 297） での前打音のリアライゼーション、そして 19 世紀初頭のアダン Louis Adam （1758–
1848） の複前打音のように （Adam 1802： 158）、拍頭開始に読み取れるものもある。またラモ Jean-Philippe Rameau 
（1783–1764） も、彼自身の曲中でのアルペッジョの記譜法から拍頭開始原則主義者であることが推測できる。彼
はヴィオル奏法の説明において、「アルペッジョの終止音は、それがバス音、ソプラノ音どちらであっても、メロ
ディとつなぐ音とすべきである」（Rameau 1741： non page） としている。このことから彼が拍頭開始原則を逸脱し
ないという前提で、旋律の動きにしたがってアルペッジョを上行・下行すると考えているととれる。
総合してみると、当時の資料には、拍節を明確にする装飾音がある一方、一部に拍前のものもあった。この奏
法の違いは、後で詳述するが、装飾音としての性格や役割や、音楽の脈絡、そしてときに奏者の趣味によって生
じた。しかし 19 世紀になると、代表的な奏法書であるクレメンティ Muzio Clementi （1752–1832） の『ピアノ奏法
入門』（1802）、フンメル Johann Nepomuk Hummel （1778–1837） の 『ピアノフォルテ教程』 （1827）、そしてチェルニー
Carl Czerny （1791–1857） の 『ピアノフォルテ教程』 （1839/46） などを参照しても、トリルの起点の場所についての
記述は特に見当たらなくなる。
2．原則主義をめぐる 20 世紀の議論
こうした当時の記述をどのように解釈するかが次の問題である。以下、古楽復興初期である 19 世紀末のダンロ
イターやドルメッチらから 20 世紀後半の 80 年代までにおいて、バロック期の装飾音に関して重要な論文や著作
を残している主要な理論家たち 7 人の考え方とその根拠をみることにする。
2 またテュルクは、「音楽的句読法」（§19）において、同様の次の小節の入りを明確にするために、記譜されている音をその音価
分延ばすのではなく、早めに前の音を切るように指示している （Türk 1789： 340）。
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2. 1．原則主義者たちの主張
7 人のうち、拍頭開始原則主義の立場を取るのは、ダンロイター、ランドフスカ、ドルメッチ、エマリ、ドニントン、
そしてクロッツの 6 人である。むろん 6 人は一様に強い厳格主義者ではない。このうち、ダンロイター、ランド
フスカ、そしてドルメッチは古楽復興初期のメンバーである。ドルメッチとランドフスカは、「古楽復興」初期の
旗手中心メンバーとして名が知られるが、ダンロイターこそ、装飾音奏法について理論家の意見を最も包括的に
まとめ、この時期に演奏が歴史的に見られていない現状に対し批判し、みずからの著作が 「歴史的研究 historical 
survey」（Dannreuther 1893： vii） であるとした研究者であった 3。彼らの意見の引用については、表 2 を参照された
い。本文中にはそれぞれの引用番号を括弧内に付した。
上述したトリルなどの装飾音の実践方法において、ほとんどの者が模範とするのは、第一に、バロック期当
時の奏法のリアライゼーション例である。すなわちドルメッチは、譜例 6 のダングルベールの 「シュート Cheute
あるいはポール・ド・ヴォワ」 の音符の書きかたや、バッハの 「ポール・ド・ヴォワ」 型装飾音への 「アクサ
ン accent」 との命名 （Dl2, Dl3）、エマリは、17 ～ 18 世紀のダングルベールやマールプルクらの拍頭開始の奏法
例 （Emery 1953： 51）、ドニントンは、クヴァンツやマールプルクらのトリルの拍頭開始の奏法例 （Donington 
1963/1989： 220） を示している。このような実例は彼らにとって、トリルが拍頭開始であることの根拠となる。
ここで興味深いのは、ドルメッチが、当時の奏法例の記譜だけではなく、楽器奏法からその原則の根拠を説明
していることである。彼は撥弦楽器のギターの奏法を挙げ（Dl5）、左手がネックの上を移動して装飾音を奏する
際の動きとアクセントのつけかたを関連させ、身体的動きから拍頭開始原則を説明する 4。
またアルペッジョの実践法については、クロッツがその拍頭開始を明確に述べているが（K2）、それ以外の者
には見当たらない。しかしそれにかんする項目の書き方から、ドルメッチやエマリは、拍頭開始を原則としてい
ることがわかる（L1, Dl1, Dl6, E1, E4, Dn4, K2）。この二人は、上述したラモにおけるように、アルペッジョを拍
頭で開始し、通常の下から上に向かって奏することを原則としているからこそ、最高声部の旋律線の流れをよく
したいときには、逆に右手の小指から左手の小指へと下行するアルペッジョを選ぶのである。
しかしまたこの 6 人もまったく同じ口調で原則を述べているわけではない。ランドフスカ、エマリ、ドニント
ンは拍頭開始原則を、単に原則として守らせず、むしろ装飾音の本質に目を向けさせようとする 5（L2, E1）。ラ
ンドフスカは、一音一音のタイミングを意識させ、上方補助音開始 6 とともに拍頭開始にするか否かを思考させ、
多様な 「答え」 があることを示唆し、装飾音の目的と効果にも注意を向けさせている（L2）。またドニントンは、
後述する 1974 年のノイマン論文以降には、拍前または拍の真ん中の 「経過的アッポッジャトゥーラ」 の装飾音が
あることを認め、それまでの 「装飾音はすべて拍頭開始」 という考え方を改めた （Donington 1963/1989： 620ff）7。
彼は 「（装飾音の弾き方は）本当は原則というより性質の問題である」（Donington 1963/1989： 221） として、音楽を
深く観察することを要求する。
その中でエマリはバッハの《ゴルトベルク変奏曲 Goldberg-Variationen》（BWV988）の冒頭の後打音 （Emery 
1953： 96） の複数の奏者・理論家による実践例 （譜例 7） を示しながら、必ずしも拍頭開始の正当性を主張するの
ではなく、バッハが 「何らかの」 装飾音を望んだことに重きを置く （E2, E3）8。彼の引用 ［E1］ を逆説的に取れば、
3 ダンロイターはドルメッチを、「簡単なヴァリアントを即興したり、ディヴィジョンに達するという習慣をよみがえらせるア
マチュア音楽家」であるとして批判もしていた（ハスケル 1991： 55）。
4 ドルメッチは、リュートなどの歴史的な楽器を復興・演奏していることから、論文中の他の箇所でも奏法と身体性を関連させ
ている。（Dolmetsch 1915： 98）など。
5 ドニントンは、その原則とは異なる、すなわちバッハなどが拍上で使用するのと同じ記号で、拍前に使用しているヴァルター
の例も掲載している。その一方彼は、クヴァンツが示した経過的前打音については、「18 世紀半ばの数人の権威者が述べた見
解に依存したにすぎぬ」とする（Donington 1963/1989： 621）。
6 上方補助音開始とは、トリルなどの装飾音をいれる際に、主要音に隣接する上方の音からいれることを言う。
7 「拍間の装飾音については、その重要性や美しさが疑われることはない。しかし力強いハーモニーをもつ後期バロック音楽に
おいて、少し弱く、少し乱雑にひびくのは（中略）、拍前の装飾音である。ノイマンはそれでよいようだが、私には美しくない」
（Donington 1963： 621）
8 同時にテュルクが、彼の同時代者がバッハでいうところの「doppelt-cadence」にあたる装飾音において、拍の前に接頭音が弾か
れていたことを批判することに触れ、譜例も示しており （Emery 1953： 58）、当時でもケースによって異なる場合があることも
示唆している。
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装飾音において拍頭を試した後に
4 4 4 4 4
、拍前や拍中で弾いてみるという選択肢があるのである。
2. 2．ノイマン （1982） の批判
この拍頭開始を原則扱いできないと考えたのがノイマンであった （Neumann 1982： 77, 126ff）。彼は他の理論家を
強く批判する論文や著書を多数出している。彼が拍頭開始原則を強く批判する主要な理由は、当時の装飾音表にお
ける奏法例の便宜上の記譜方法
4 4 4 4
と、この原則にかんして 「言葉での明記」 の不在である （Neumann 1982： 187）。ノ
イマンは、装飾法の記譜においては、主要音の音価内で書くには 「拍上」 開始で書かざるを得ないので、この記譜
は拍節的に理解するのではなく旋律的に理解すべきであるとする。実はノイマンに批判されたクロッツも、ノイマ
ンのように、「古い装飾音表では、装飾音のかたちがしばしば粗く単純化されて示されている」（Klotz 1984： 2）9 と
述べている （Neumann 1989： 127）。しかしクロッツはバッハの装飾音についてはもっとも厳格な原則主唱者である。
そのほかの理由として「小音符」の解釈法を挙げる。例えば譜例 8 のモンテクレール Michel Pignolet de 
Montéclair （1667–1737） やルリエ Étienne Loulié （1654–1702） の 「小音符」 について、そこに拍頭開始の説明がない
ことから、これが短めか弱めの、アクセントのない先取音の働きをもつ、弱強格の上方補助音であるがゆえ、上
拍開始になるとする （Neumann 1982： 187）。
アルペッジョについても、「拍頭開始原則はいかなる史料にも見当たらない」（Neumann 1978： 492）（N1）とする。
彼はダングルベールの拍頭開始の 4 音でのアルペッジョを例にとり、この拍頭から始まる奏法では、小節内の音
価が足らず上声部の旋律が弾けなくなると考えた （Neumann 1978： 494）。シャンボニエール、ダングルベール、
ルベーグ Nicolas Lebègue （c1631–1702）、デュパール Charles Dieupart （after 1667–1740） 、そしてル・ルーらの奏法
記譜例が拍頭開始であることについて、「和音をくずすという考えかた」 を 「ただ書いたもの」 と解釈するからで
ある （Neumann 1978： 494）（N2）。
またこの原則批判に関連して、ノイマンはトリルをアッポッジャトゥーラ式トリルとクレ式トリルに分類して
いる。クレ式の場合には、「アッポッジャトゥーラ式ではない前打音は、強調してはならない音」（Neumann 1989： 
127）（N3）であるので、拍頭にアクセントのあるアッポッジャトゥーラのように、不協和音として強調するべく 「強
く」「長く」 奏することはしない。彼の説明する 「クレ」 は、その 「流れた」 というフランス語の名の通り、弱く短
い音からより強い音への下降形の抑揚であり、拍の真ん中や拍前から拍頭にかけてひっかける装飾音なのである。
したがってノイマンは、ル・ルー、ダングルベール、デュパールが、クラヴサン曲において、主要音間の 「小音符」 
を書いていることに注目し、それを 「先取り」 の装飾音と考えた （Neumann 1982： 228）10。そのように拍頭開始原
則については、他の理論家たちとは異なり、「アクセントのない先取り装飾音」 の可能性を大きくとり、すべての
装飾音にアクセントをつけ拍上で開始する拍頭開始原則を排除する。
2. 3．拍頭開始とアクセント
ノイマンにおけるように、拍頭開始問題において重要な要素が 「アクセント」 箇所であり、それが拍頭開始か否
かを決める根拠であることに反対する者はいなかった。彼らのうち、エマリはダンロイターやドルメッチの奏法
例を引用したり、またドニントン、ノイマン、そしてクロッツは、同時代人として互いに論文中で論争、フィー
ドバックし合ったりしていた。ドニントンがノイマンの説に一部影響され、自説を一部撤回もしたのもその結果
といえる 11。
この原則主義者と批判者のやり取りから見えてくるのは、アクセントの問題である。コープマン Ton Koopman 
（1944–） が「上方補助音開始」問題にかんして、単純に「アクセントがどこに置かれるか」（コープマン 2010： 44）
に集約され得るとしているが、拍頭開始も同様の問題をもっているといえる。主要音や装飾音のどこにアクセン
9 “...die alten Ornamenttafeln die Verzierungsformeln im Metrischen oft grob vereinfacht wiedergeben”
10 しかし彼は、クープランが、主要音の半音下から上行する装飾音「ポール・ド・ヴォワまたはクレ」について──アッポッジャ
トゥーラ式の装飾音であるが──、主要音の音価に含める主張には触れていない。同じく主要音の音価内に補助音が含まれる
モルデントにのみ言及し、トリルにはその指示がないともしている （Neumann 1989： 127, 283）。
11 ノイマンは論文 “New essays”の中で、‘Interpretation problems of ornament symbols and two recent case histories： Hans Klotz on 
Bach, Faye Ferguson on Mozart”’ という記事を載せている （p. 121-154） 。
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トを置くか、あるいはそれによって不協和音をどのように聞かせるかは、拍節感やハーモニーの進行という、当
時の音楽上最も重要な問題である 12。
原則主義者のエマリとドニントンにとっては、トリルなどの装飾音が拍頭か、拍前か、あるいは拍の間か、と
いう問題はもっとも本質的な問いなのではない。「アクセントの位置」がそれを決定するのである。同じクレであっ
ても、補助音にアクセントがあれば拍頭開始になり、また主要音にアクセントがあれば、拍前あるいは拍間開始
になる。アクセントの位置の見極めは、拍に階級性をもち、拍節感を重視する当時の音楽において、第一に当該
の音がハーモニーの中でどのような役割をもっているか、第二に他声部とどのように関連しているかによる。
3．「拍頭開始」にかんする現在の扱い
この原則にかんして、現在はどのように説明がなされているのだろうか。ライナー Ingomar Rainer （1954–） のバ
ロック音楽奏法書においては、奏者へのアドバイスとして、「装飾のかかる主要音の拍の頭から奏する」 という 「接
次音原則 Nebentonprinzip」 二つの原則を明確に示している（大島 2009： 48）13。
しかしオドネルは、「オーセンティシティへの関心が失われた結果、ある法則の専横に取って代わられた」とし、拍
頭開始原則を盲目的に信奉することを批判する 14。またコープマンは、17世紀フランスの、アクセントのつかない 「ポー
ル・ドゥ・ヴォワ」 が 「拍前に先取音的に」 奏する例も多く示すなどして（コープマン 2010： 64）、原則論としては
この拍頭開始を論じていない 15。専門家たちの間ではこの議論はすでに終わっているとみることもできる 16。
4．結論：「原則論」からの脱却
この拍頭開始問題には、それぞれの理論家が別々の方法で取り上げたように、アクセントがかかわることが明
らかである。ドルメッチの言うように、トリルはそもそもアッポッジャトゥーラのヴァリエーションと考えるの
が自然であるとすれば（Dolmetsch 1915： 155）、そこにはアクセントが付き、記号も書かれ易い。しかし明らかに
クレである、主要音に流れこむような装飾音には、トリル記号として書かれることはない 17。したがってノイマ
ンの、クレ式のトリルとアッポッジャトゥーラ式のそれの区別は、トリルの奏法分類というよりは、ある音に付
けられた装飾が、装飾音の本来の意義、すなわち「その音になにをもたらすか」という、より本質的な音楽上の問
題である。それを無視した原則論はあり得ない。
しかし実践の現場では、それが紙に書かれ原則や初心者への手引きとして、紙に書かれた記号の問題にときに
矮小化されてしまう。現代のピアノ奏法では拍頭開始が意識されることが少ないが、仮にあっても、上述したア
クセントの付け方について精査することはほとんどないのである。
本論で参考にした文献の、ハスケル （1988/ 1992） やノイマン （1982/ 1992） のタイトルの日本語訳においても 
「オーセンティック」 や 「正しい」 という言葉が使われているが、そのこと自体も読者に誤解を生みやすい。学者
も奏者も 「何が正しいか」 に注目するあまり、当時の音楽の本質である拍節感とそれに伴う旋律感を忘れるきらい
があった。むしろその本質、すなわちここではアクセント法に注目すべきであろう。
12 ドルメッチは次のように述べている。「補助音はほとんどつねに不協和音であって、洗練された趣味で強拍のとき和音ととも
に強調されて使用されると、しばしば豊かな驚くべき効果を生み出す」（Dolmetsch 1915： 99）
13 ウィーン音大のライナー教授の講義ノートの体裁をなす、大島富士子著の奏法の中には、「装飾のかかる主要音の拍の頭から
奏する」 という 「接次音原則」 が書かれている（大島 2009： 48）。この原則はこの中では、現在のバロック奏法での必要かつ重
要な「装飾音の四つの原則」の基本項目の一つとして取り上げられている。
14 「20 世紀初期に広がっていたオーセンティシティへの関心が一般に失われ、それはわずかなルールの専横に取って代わられた。
（中略）標準化された解釈には相対する多くの証拠があったにもかかわらず」（O’Donnell 1974： 14）
15 また彼はトリルの上方補助音原則問題を「ダンロイター、ダート、ドルメッチよりも本当ははるかに大雑把なもの」（コープ
マン 2010： 91）としてもいる。アーノンクールの『古楽とは何か』（1997）などのバロック奏法書においても明記はされていない。
16 興味深いことに、ショパンの、1843–1848 年に弟子であったデュボワ Camille O’Meara （Dubois） の楽譜へのメモから、彼がア
ルペッジョを拍頭に合わせる指示を行っていることがわかっている。彼女は、ショパンから 「左手を指揮者にしなさい、そし
ていつもテンポをキープしなさい」 と言われており、その他の弟子たちも同じような指示を受けていた。
17 シュライファー Schleifer の記号としては書かれることはある。
34 甲南女子大学研究紀要第 51号　文学・文化編（2015年 3月）
奏者にとっては 「拍前か拍中か拍頭か」 という問題は、それまでに身体や手に覚え込ませてきた奏法とかかわる
点で演奏行為の本質であり、容易に入れ換え可能なものではない。しかしバロック期音楽の特徴的な性質である
階級的拍節感や不協和音の強調法などは、奏者の演奏行為の中で身に付けることができるはずである。むしろア
クセントという観点を身体性から捉えれば、奏法が解決できる装飾音奏法があるはずである。
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表 1　理論家の経歴
名前／生没年 代表的著作／立場、経歴
ダンロイター
Edward Dannreuther
（1844–1905）
Musical Ornamentation. Vol. 1 & 2. （n.d. ［1893, 1895］）
ドイツ出身のワーグナー学者。ロンドンのロイヤル・カレッジ・オブ・ミュージックで教鞭を取った。
ランドフスカ
Wanda Landowska
（1879–1959）
“Bach und die französische Klaviermusik,” Bach Jahrbuch. 7： 33-45. （1910）
Musique ancienne: le mépris pour les anciens, la force de la sonorité, le style, l'interprétation, les virtuoses, les 
mécènes et la musique. （1909）
“Sur l'interprétation des œuvres de J. S. Bach,” Mercure de France. 15, Nov.: 214-230. （1905）
ポーランド出身の鍵盤楽器奏者。廃れていた楽器チェンバロを 20 世紀に復活させ、みずからがその奏
者となり、奏法もともに広めた。
ドルメッチ
Arnold Dolmetsch
（1858–1940）
The interpretation of The Music of the 17th and 18th centuries. （1915）
フランス出身で、イギリスで活動。奏法のみならず歴史的楽器の復元を行い、その後の歴史的奏法全般
のさきがけになった。リコーダー、ヴィオール族、リュートなどの楽器を復興させ、主にロンドンで家
族とともに歴史的楽器の演奏会を開き、広めた。
エマリ
Walter Emery
（1909–1974）
Bach's ornaments. （1953）
イギリス出身で、ロンドンの教会でオルガン奏者と合唱指揮者を務め、ノヴェッロ出版社の音楽顧問。
楽譜校訂者。
ドニントン
Robert Donington 
（1907–1990）
The interpretation of early music. （1989）
イギリスの音楽学者で、専門は「古楽」とワーグナーを中心としたオペラの研究。ドルメッチに師事した。
ノイマン
Frederick Neumann
（1907–1994）
Essays on performance practice. （1982） 他多数
ドイツ出身のアメリカの音楽学者。ヴァイオリン奏者。ドイツで経済学の博士号を取った後、アメリカに
移住し、各地の大学で教鞭を取る。ヴァイオリン奏法とバロックの装飾音奏法についての著書・論文多数。
クロッツ
Hans Klotz
（1900–1987）
Die Ornamentik der Klavier- und Orgelwerke von Johann Sebastian Bach: Bedeutung der Zeichen, Möglichkeiten 
der Ausführung.（1984） 
ドイツの音楽学者。専門は教会音楽。オルガン奏者。
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表 2　拍頭開始にかんする引用集（引用文後の括弧内はページ数）
ダンロイター（1893）
D1 装飾音は通常通り主要音の拍頭から弾くのか、あるいは主要音に先だって弾くこともあるのか。（vii）
D2 装飾音は主要音の音価に属している。（161, バッハの装飾音の特徴をまとめたページ）
D3 あらゆる装飾音は、それが記号と音符のどちらで書かれていても、拍に従属する。それらは旋律の進行に本質的なもの
として扱われなければならない。（161）
ランドフスカ（c1910）
L1 トリルのリアリゼーションの基本原則は、それに対応するバスの音符といっしょに、拍と同時に弾くことである。たとえ
その拍でバス声部が休符になっていても、同じ原則が通用する。この原則を知らないと、空白の上に装飾音をのせるときに、
あやふやになってしまう。トリルのリアリゼーションは曖昧だったり不確実だったりしてはならない。トリルはそれが埋
めるべき空間にうまく配分されて、小さなティンパニーの連打のようにひびかなくてはならない。（レストウ 1981： 457）
L2 いったいトリルは長いのか、短いのか、最初の音はどれくらい強調されなくてはならないのか。モルデントは一重か二
重か。拍節を均等に分割するのか、滑らせるのか。和声内にとり込むのか、旋律線に入れるだけでいいのか。時間内の
音符の配分、それらの長さはどうするのか。ゆっくり弾くのか、速くか？（レストウ 1981： 455）
ドルメッチ（1915）
Dl1 主要音と補助音の交替が、上方音に強拍がくるようなリズムで整えられていると、アクセントは、少なくとも最初は上
方補助音にくる。（155）
Dl2 「ポール・ド・ヴォワ」の説明で、ダングルベールの「シュート Cheute あるいはポール・ド・ヴォワ」という装飾音を取
り上げ、「その演奏は先取音によらず、逆に明らかに強拍のところに記され、それの属する音の一部となっている」。（98）
Dl3 バッハがアッポッジャトゥーラを「アクサン accent」と呼ぶのはひじょうによい。なによりも効果的に音楽にアクセン
トをつけるからだ。（中略）バッハのアッポッジャトゥーラは拍頭開始で弾かれるべきである。（103）
Dl4 上からの短いアッポッジャトゥーラにおいては「補助音は拍頭に来て、アクセントが付けられる。下からのアッポッジャ
トゥーラにおいても「補助音は拍頭に来て、主要音より強い」。（94）
Dl5 とりわけ下からのアッポッジャトゥーラでは、ギターを弾く際に、右手が弦をはじくとき左手が弦の上を移動する場合
を想定すると、後に来る主要音を強く弾くのは不可能である。 （94－95）
Dl6 （下行のアルペッジョにしないと）和音を分散させるだけでは、小節内に隙間ができ、その上メロディの進行を妨げ、リ
ズムを破壊する（パーセルの曲におけるアルペッジョ奏法の例）。（267）
エマリ（1953）
E1 まず最初は拍の頭で
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演奏してみるのが賢明である。（27） 
（バッハの《マタイ受難曲》（BWV244）の〈憐れみ給え、わが神よ Erbarme dich〉のオブリガートのヴァイオリンの 2 小
節目のように、拍前に装飾音をいれる場合には、シュライファーを音符で書いた。）
E2 一貫してちがった記譜法があるからケースに応じて異なった弾き方になるのではないか。（30）（バッハの《オルガンソ
ナタ第 3 番》〈第 3 楽章〉や《ガンバ・ソナタ第 2 番》〈アンダンテ〉では、音符で書かれたシュライファーも記号で書
かれたそれも、どちらもある。）
E3 シュライファーを拍頭にすることで平行 8 度や 5 度など平行進行ができる場合には、これを避けなければならない。（77）
（《ゴルトベルク変奏曲》の第 13 変奏曲 17 小節目 4 拍目）
E4 カークパトリックやランドフスカは、旋律線を際立たせるために上から下へのアルペッジョにしている。（102）（アルペッ
ジョの項目）
ドニントン（1963/ 1989）
Dn1 あらゆるアッポッジャトゥーラは拍を奪う。（135）
Dn2 19 世紀の「装飾におけるモダニスト」フンメル（1827）でさえ、スライドでは伝統的なバロックの様式の 「拍頭開始」 で
ある。（620）
Dn3 シュライファーはもっとも適切なのは拍頭開始であり、アクセントのついた装飾音である。バッハが拍前にシュライ
ファーがほしいときは、（《マタイ》のヴァイオリンでのように）普通の音価をもつ音符で書いた。（219）
Dn4 （アルペッジョについて）音を拡げる工夫であり、たいていバスから始め、その際普通は拍頭から始めるべきであり、上
行して片手で弾くか、あるいは両手で連続して、あるいは同時に弾く。（277）
クロッツ （1984）
K1 トリルの前の音は短縮されなければならない。それによってトリルを次の拍の頭で正確に始めることができる（「デタ
シェ」）。トリルの冒頭の補助音は不協和音を生む。しばしば見られるこの 2 点は、「補助音の原則」 や 「音頭の装飾」と
あいまって、バッハの装飾法の性格を決定的に定め、まごうことのない特徴をそれに与えている。（32）
K2 アルペッジョは主要音の拍の冒頭で始められる。（166）
ノイマン （1978, 1989）
N1 現代の原則では、一般的に拍頭開始の原則を和音のアルペッジョにまで拡大するが、そのような規則の明確な定式はい
かなる史料にも見当たらない。（1978： 492）
N2 フランスの奏法例が拍頭開始であるのは、和音をくずすという考えを伝えることが目的であるからだ。（1978： 494）
N3 アッポッジャトゥーラではない前打音は、強調してはならない音であるから、この原則は用いることができない。（1989： 
127）
※ 下線部による強調は筆者による。
37三島　　郁：古楽復興後の「拍頭開始原則」 と 「オーセンティックな演奏」 をめぐる議論
譜例 2： シャンボニエール（1670）　
カダンス（トリル）の奏法
譜例 6： ダングルベール（1689）　
シュ トーあるいは
ポール・ドゥ・ヴォワの奏法
譜例 3： サン＝ランベール（1702）　デタシェの奏法
譜例 7： エマリ　J. S. バッハ《ゴルトベルク変奏曲》〈アリア〉2 小節目のさまざまな装飾法
譜例 4： サン＝ランベール（1702）　クレ coulé の奏法
譜例 8： モンテクレール（1736）　小音符で書かれた拍間の短め／弱めの装飾音
譜例 5： ル・ルー（1705）
アルペッジョ奏法
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